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Sławomlr Wasłoń
Xadmiar i zubożenie x
™iało sztuki fru™e’a Xaumana
W roku IWTUd po kilku latach wykorzystyw—ni— w swej prakty™e rzeźbi—rskiej 
żywi™y poliestrowejD włókna szklanego ipodobny™h materiałówD fru™e Xauman 
proponuje zupełnie nowy rodzaj pra™y - spiralny neon oznajmiają™yx The true 
—rtist helps the world by reve—ling mysti™ truths @Prawdziwy artysta pomaga świa­
tu objawiają™ misty™zne prawdy)'f góż począć z takim oświadczeniemC Zjednej 
strony jest ono ironi™zneD jest kpiną z dziewiętnastowie™znej „religii sztuki” 
i wszystkiegoD ™o z nią związane w sfera™h estety™znej i społe™znejF Z drugiej jedE 
nakD artystaD który ma poważny stosunek do tegoD ™o robi @włą™zają™ w to gesty 
autoironi™zne iautodemaskatorskie)D musi wjakiś sposób wnie wierzyĆD ponieE 
waż by™ie artystą nie ma sensuD jeśli nie ma się przekonaniaD że sztuka może być 
ważna dla inny™h ludziF hlatego też powyższe zdanie balansuje na krawędzi - 
zarazem jest i nie jest prawdziwek Sni™juje ono także poten™jalnie nieskoń™zoną 
serię pytańx teśli takie stwierdzenie doty™zą™e roli artysty jest absurdalneD ™o w taE 
kim razie zna™zy by™ie artystąC teśli nie odkrywa on prawd misty™zny™hD ™o w taE 
kim razie powinien robićC S tak dalejD i tak dalejF
Wożna właś™iwie powiedzieĆD że próby odpowiedzi na te pytania zrodziły więkE 
szość sztuki dwudziestego wieku tednak jeśli na ™hwilę pozostaniemy przy wieE 
ku dziewiętnastymD któty pomimo prób wypierania się tegoD nieodwra™alnie na­
znaczył wszystkie późniejsze zachodnioeuropejskie postawy w stosunku do 
produkcji artystycznejD możemy bez wątpienia powiedzieĆD że tradycyjna odpo­
wiedź brzmiałabyx artysta @czy raczej „geniusz” ponieważ tylko on jest we wła­
ściwym sensie artystą) powinien wyr—i—c indywidu—lnieF ikspresja jest odsłania­
niem prawd mistycznychD a zarazem paradoksalnie s—mo-odsłanianiem 
w niepowtarzalny sposóbD właściwy dla konkretnego geniuszaF Snnymi słowyD the 
true —rtist is —n —m—zing luminous fount—in @prawdziwy artysta jest niezwykłą 
świetlistą fontanną)D które to zdanie jest motywem przewodnim kilku prac Xa- 
umana wykonanych mniej więcej w tym samym czasieF
tedną z nich jest fotografia ukazująca Xaumana kucającego w krzakach w za­
rośniętym przydomowym ogródku i wypuszczającego z ust strumień wody zaty­
tułowana The ertist —s — Pount—in @ertysta jako fontanna^ test to „prosta” czar­
no-biała fotografia @nie użyto tu żadnych „efektów artystycznych” w postaci 
specjalnego oświetleniaD filtrów ^Ad jakby zrobiona przypadkowo przez amato- 
raD co sprawiaD że wypowiada się ona znacznie mocniej niż bardziej znana i szero­
ko reprodukowana bliźniacza praca w kolorze zatytułowana SelfEPort—r—it —s — Poe 
unt—in @eutoportret jako fontannak która jest „ładniejsza” i technicznie bardziej 
wyszukanaF W kontekście artystycznego „bycia fontanną” kucanie w krzakach
UQ 
posi—d— o™zywiste obs™eni™zne odniesieniex sztukę jako s—moodsł—ni—nie możn— 
rozumieć j—ko nieprzyzwoite obn—żenieD ekshibi™jonizmD os™ylują™y pomiędzy 
n—rcysty™zną —utoprezent—cją —rtysty @SelfEPortr—it —s — Pount—inA — niedelik—tE 
nym wt—rgnięciem publiczności do ogródk— w momencie wypróżnieni— @The er- 
tist —s — Pount—inA go więcejD niez—leżnie od motywów —rtysty czy publiczność 
s—moobn—żenieD będąc nieprzyzwoiteD jest również okrutne - j—k X—um—n powie 
wjednej ze swych n—jw—żniejszych pr—c zl—t siedemdziesiątychx People die of 
exposure @Vudzie umier—ją od odsłonięci—AQF
hocier—my tut—j do szczególnie wr—żliwego miejsc— twórczości —rtystycznejx 
s—moobn—żenie jest bolesne i n—leży go unik—ć @pr—wdziwy —rtyst— nie jest nieE 
zwykłą świetlistą font—nnąAD jedn—k bezosobow—D „profesjon—ln—” produkcj— jest 
rozwiąz—niem równie złym @pr—wdziwy —rtyst— wj—kiś sposób n—pr—wdę pom—g— 
świ—tuAF Pyt—ni—D które poj—wi—ją się w tym kontekście mogłyby brzmieć t—kx gzy 
pr—c— —rtysty może być osobist— nie st—jąc się n—rcystyczn—C Sj—k to spr—wićC gzy 
ekspresj— może się uwolnić od s—moobn—żeni—C ejeśli t—kD to wj—ki sposóbC
Tymcz—sowe odpowiedzi n— te pyt—ni— zost—ną wypr—cow—ne przez X—um—n— 
w serii pr—c wykon—nych mniej więcej w tym s—mym cz—sieD co omówione powyE 
żejF Łączy je ć że odnoszą się do ci—ł— —rtysty - co może być b—rdziej osobistego 
niż wł—sn— fizycznośćC tedn—k ci—ło nie posi—d— tu sensu hum—nistycznego zjego 
symbolicznymi zn—czeni—mi i funkcj—miD nie jest to też ci—ło rodem z fenomenoE 
logicznej konstytucjiD któr— jest pierwszym krokiem w kierunku hum—nistyczneE 
go s—moodniesieni—D — tym b—rdziej w zn—czeniu medycznymD j—ko —n—tomicznie 
zdeperson—lizow—ny mech—nizm kierujący się swymi wł—snymi pr—w—miRF
eby wykorzyst—ć osobisty wymi—r ci—ł— w sposób nieobscenicznyD n—leży uniE 
k—ć pr—ktyk wszystkich tych dyskursówF X—um—n z—bier— się do tego n— dw— spoE 
sobyF Po pierwszeD st—r— się odsymbolizow—ć ci—ło poprzez jego wy—bstr—how—nie 
@cz—sem dorzuc—jąc do tego duże ilości ironiiAF gi—ło możn— podd—ć niesymboliczE 
nej —bstr—kcji j—k w Xeon Templ—tes of the Veft r—lf of Wy fody T—ken —t Ten-Inch 
Interv—ls @Xeonowe sz—blony lewej połowy mego ci—ł— wykon—ne w dziesięcioc—E 
lowych odstęp—chAD gdzie sz—blony st—ją się —bstr—kcyjnym zn—kiem nieobecnego 
ci—ł— model—E—utor—D lub jego osobiste elementy zn—czące mogą zost—ć podd—ne 
procesowi przeł—dow—ni—D j—k w Wy V—st X—me ix—gger—ted Pourteen Times Ver- 
tic—lly @Woje n—zwisko wyolbrzymione cztern—stokrotnie w pionieAD gdzie znieE 
kszt—łcenie uniemożliwi— odczyt—nie n—zwisk—D zmieni—jąc je w —bstr—kcyjny wzór f 
Technik— t—k— pozost—je jedn—k tylko neg—tywną „krytyką —rtystycznego podmioE 
tu” nie prezentując niczego pozytywnegoD czyli nien—rcystycznego elementu osoe 
bistegoD który byłby produktem dzi—ł—lności —rtystyF
Procedur— „—firm—tywn—”D któr— z—jmie w pr—cy X—um—n— eksponow—ne miejE 
sceD wyrosł— z pyt—ÓD od których z—częliśmyD z—d—w—nych sobie przez —rtystę n— 
początku swej dzi—ł—lności w swym pustym studiu w S—n Pr—nciscox
Pierwsz— pr—wdziw— zmi—n— z—szł— po tymD jak z—™ząłem mieć studioF Pracowa­
łem bardzo m—ć m—jąc jedne z—jęci— tygodniowoD i nie wiedzi—łem co robić 
z c—łym tym cz—semF To chyb— wtedy zrobiłem pierwszy odlew mego ci—ł—D
UR
pr—™e odnoszą™e się do mojego imieni— i n—zwisk— or—z podobne rze™zyF W stu 
diu nie mi—łem ni™D bo br—k mi było pieniędzy n— m—teri—łyF Zmusiło mnie to do 
przyjrzeni— się sobie i temuD ™o t—m robięTF
e robił rze™zy zwykłex dużo ™hodziłD pił k—wę itpF gzynności te powoli z—™z?e 
ły st—w—ć się tem—t—mi jego pr—™F Wożemy tu przywoł—ć kolejne n— wpół ironi™zne 
stwierdzenieD które z— r—zem jest i nie jest pr—wdziwex sztuk— jest tymD ™o —rtyst— 
robi w studioF Wniej lub b—rdziej zwy™z—jne czynności zost—ją przetworzone przez 
X—um—n— w pr—™eD które n— po™zątku mi—ły być perform—ns—miD lecz wkrót™e przyE 
br—ły formę filmów @n—jpierw n— t—śmie filmowej potem n— wideoA kręconych 
w studiu —rtystyUF Perform—nsy przedst—wione w foun™ing in the górnej Xof I 
@ydbij—nie się w kącieD nr I)8d foun™ing Two f—lls between the Ploor —nd geiling 
with gh—nging Rhythms @ydbij—nie dwóch piłeczek między podłogą — sufitem 
w zmiennym rytmieAWD h—n™e or ixer™ise on the Perimeter of — Squ—re @T—niec 
lub ćwiczenie n— obwodzie kw—dr—tuAIHD St—mping in the Studio @Tup—nie w stu- 
dioA11 i innych pr—c—chD to sfilmow—ne czynnościD w których X—um—n używ— swe­
go ci—ł— w sposób „bezzn—czeniowy”- czynności te są tu wykonyw—ne „dl— nich 
s—mych” bez odnoszeni— się do czegokolwiek innegoD bez z—mi—ru reprezentow—- 
ni—D sugerow—ni— czy komentow—ni—F fy to podkreśl^ k—żdy z filmów odtw—rz—- 
ny jest j—ko pętl— @po końcu od r—zu n—stępuje początek i t—k w nieskończoność)D 
co niszczy wszystkie impulsy n—rr—cyjneD które mogłyby przez przyp—dek się w nim 
zn—lezćIPF Powt—rz—nie bez końc— pozb—wi— filmy zn—czeńD poniew—ż —ntycyp—cj— 
- któr— specyficznie @symbolicznieA strukturuje k—żdą historię - zost—je zniesion—F 
go więcejD filmy te są n—kręcone w t—ki sposóbD że przedst—wione t—m ci—ło jest 
podd—ne wizu—lnej —bstr—kcjix k—mer— może być post—wion— do góry nog—miD 
umieszczon— n— bokuD może zost—ć użyte skrajne zbliżenie @npF Vip Syn™ [Synchro 
w—rg]13) lub skr—jnie zwolnione tempo @npF q—uze [q—z—]IRAD czy też głow— X—- 
um—n— @tw—rz j—ko n—jb—rdziej ekspresywn— część ci—ł—) może pozost—w—ć poz— 
k—drem @npF foun™ing in the gorner XoSf I i 2). Wszystko to zwiększ— „men- 
t—lną” —bstr—kcję ci—ł—D które nic nie ozn—cz— i nie opowi—d— ż—dnej historm Sntere- 
sujące jest tut—j toD że choci—ż m—my do czynieni— z —bstr—kcjąD nie jest to —bstr—k- 
cj— w zwykłym sensieD czy to geometrycznym czy ekspresjonistycznymD lecz skr—jn— 
—bstr—kcj— idąc— w p—rze ze skr—jnie n—tur—listyczną reprezent—cją @filmD — wideo 
n—wet b—rdziejD są przecież postrzeg—ne j—ko medi— n—jb—rdziej mimetyczne) któ­
re w pewnym sensie znoszą się wz—jemnieF go więcejD te wyd—w—łoby się bezsen- 
sowneD choć wym—g—jące wiele wysiłku pr—ktyki mogą w ost—tecznym rozr—chunku 
mieć j—kieś zn—czenieD jedn—k zn—czenie (jeśli możn— użyć tu tego słow—) które 
nie n—leży do porządku przedst—wieniowego czy też symbolicznegoF X—um—n mówi 
o tym w ten sposóbx
tesli n—pr—wdę wierzy się w toD co się robi i robi się to t—k dobrzeD jak się tylko 
potr—fiD poj—wi się pewien poziom n—pięci— - jeśli ktoś uczciwie się męczy lub 
jeśli ktoś uczciwie próbuje przez dłuższy cz—s utrzym—c równow—gę n— jednej 
nodzeD musi wywoł—c to pewien rodz—j symp—tii u tychD którzy to obserwująF 
To coś w rodz—ju re—kcji cielesnejD czują tę stopę i to n—pięcieISF
US
Wamy tu do czynienia z pewnym rodzajem identyfikacjiD jednak nie tymD któ­
ry stanowi siłę napędową kultury masowej @tym co wciąga publiczność w filmie 
hollywoodzkim jest utożsamienie się z bohaterem jako „osobą” i zjego „uczucia- 
mi”D co jest związane z symbolicznymi przedstawieniami nieodwzajemnionej mi- 
łościD zwycięskiej męskości itpFAD lecz z czymś w rodzaju „cielesnej bliskości” 
pomiędzy performerem a publicznościąD która nie opiera się na znaczący^ sym­
bolicznych przedstawieniach - jako że performer nie wyraża w tym wypadku swego 
„wnętrza” @w jaki sposób miałby to robić npF odbijając piłeczkiC)D publiczność nie 
ma na czym się symbolicznie oprzeć i pozostaje jej tylko fizyczna obecność ciałaD 
które jest konkretnym ciałem danej osoby @Xaumana)D jednak pozbawionym całej 
ekspresywnej mocy @narracjiAD która nadałaby jakieś znaczenie jego wyczerpują­
cym czynnościomF
Uwestie związane z tym rodzajem prac mogą zostać jeszcze bardziej zradyka- 
lizowaneD kiedy wykonywana czynność odnosi się do jakiejś profesjonalnej umie- 
jętnościD na przykład gry na instrumencieF Wówiąc o filmie ptF Violin Tuned h i 
e h16 @zwykły strój to: q h A i)D Xauman zauważax
tedną z rze™zyD które mnie interesow—ły był— gra... gh™i—łem z—proponow—ć 
taki problemD gdzie nie mi—łoby zn—™zeni— ™zy umiem gr—ć n— skrzyp™—™h ™zy 
nieF Zrobiłem to w ten sposóbD że z—™ząłem gr—ć t—k szybko j—k potrafiłem n— 
wszystki™h ™ztere™h strun—™h n—strojony™h hD iD eD hF Wysl—łemD że wyjdzie 
z tego tylko kup— h—ł—suD —le ok—z—ło się to ™—łkiem interesują™e muzy™znieF 
test to pr—™— pełn— n—pię™i—IUf
Uwestia która się tu pojawia dotyczy tegoD czym jest profesjonalizm a czym 
dyletantyzm oraz relacji pomiędzy nimiD co oczywiście znowu prowadzi do zna­
czenia bycia artystąF gzy artysta powinien być profesjonalistąC Wielu z nich za­
chowuje się w ten sposóbD ale czy o to naprawdę chodziC W końcu większość sztuki 
współczesnej tkwi korzeniami w dadaizmieD który próbował pokazaćD że nie trze­
ba być profesjonalistą by tworzyć sztukęF Ale dyletantyzm również nie na wiele 
się zdaje - ponieważ dyletant poszukuje czegoś osobiście angażującegoD przyjem­
nego i interesującego @co właściwie na jedno wychodzi)D dlatego też pozbawione 
znaczenia czynności wymagające wiele wysiłku nie mają u niego szansF go wię- 
cejD tymD co czyni kogoś profesjonalistą @npF profesjonalnym muzykiem) jest tech- 
nikaD na której może się on oprzećF tednakże technika takaD jak wszystkie „mecha- 
nizmy”D zawsze podsuwa te same wypróbowaneD a zatem zużyteD rozwiązania 
napotykanych trudnościF hyletantyzm niesie ze sobą narcystyczne poszukiwanie 
przyjemnościD podczas gdy profesjonalna skuteczność opiera się na bezosobowym 
i technicznym podejściu hlatego Xauman usuwa zarówno przyjemność jak i sku­
teczność po toD byD po pierwszeD pojawił się problemD orazD po drugieD by podejść 
do niego j—k do problemu @a nie tylko jak do technicznej przeszkody) - jeśli nie 
posiada się potrzebnych umiejętnościD trzeba podjąć zm—g—nie na poluD którego 
reguł się nie znaY dlatego też albo trzeba się obyć bez nichD albo stworzyć je od 
podstawF Tym sposobem zmaganie staje się ćwiczeniem na wytrzymałość - czyn-
UT 
ność jest z—równo fizycznie j—k i umysłowo wyczerpując—D idzie się po om—cku po 
terytorium wł—snego ci—ł— bez możliwości odwoł—ni— się do wypróbow—nych meE 
todF X—um—n t—k o tym mówix
ho świ—domości siebie możn— dojść dzięki pewnej ilości —ktywnościD nie d— się 
tego osiągnąć po prostu myśląc o sobieF teśli wykonuje się ćwiczeni—D m— się 
pewien rodz—j świ—domościD której nie możn— osiągnąć czyt—jąc książę hl—te- 
go filmy i niektóre z moich pr—c utrw—lonych n— wideo były poświęcone w szcze­
gólności ćwiczeniom w utrzymyw—niu równow—giF Tr—ktow—łem je j—ko pro­
blemy t—neczneD choci—ż nie byłem t—ncerzemD poniew—ż interesow—ły mnie różne 
rodz—je n—pięci—D które powst—ją gdy próbuje się bezskutecznie utrzym—ć rów- 
now—gęIVF
gzynnośćD któr— wym—g— t—kiego pójści— po om—cku - to zn—czy pozb—wione 
n—rr—cji i odniesieni— do ust—lonego kodu zm—g—nie - spr—wi—D że z—czyn— się być 
świ—domym siebie j—ko swego ci—ł—D jedn—k tego rodz—ju świ—domość nie m— nic 
wspólnego ze zn—czeniemF yczywiście termin „książki” odnosi się tut—j nie tylko 
do czyt—ni— j—ko czysto umysłowego procesu —le również do wszystkich „zrytu 
—lizow—nych”D to zn—czy n—rr—cyjnych pr—ktyk ci—ł—D które nie m—ją nic wspólnego 
ze świ—domościąD o której mówi X—um—nD t—kich j—k kulturystyk— czy fitnessD gdzie 
ci—ło zupełnie tr—ci swą m—teri—lną w—gę czy m—sę i zost—je c—łkowicie przekszt—k 
cone zgodnie z d—nym kodem n—rr—cyjnym w doskon—le niem—teri—lny zn—k @są to 
„sensowne” czynnościD których celem jest c—łkowite wpis—nie się w kod npF wyE 
gląd—jąc w odpowiedni sposóbAF tedn—k próby X—um—n— wyd—ją się być tylko częE 
ściowo ud—neF Pomimo wszystko resztki elementu n—rcystycznego wciąż są doE 
strzeg—lnex to co przedst—wi— się j—ko miejsce sztuki jest wyst—wionym n— pok—z 
ci—łem —rtystyF Vudzie od tego umier—jąF
W celu pozbyci— się wł—snego ci—ł— ze swych pr—cD X—um—n z—czyn— wyn—jE 
mow—ć wykon—wcówF ifektem tego jest now— sytu—cj—D poniew—ż —rtyst— nie jest 
już w st—nie kontrolow—ć wszystkiego w ten s—m sposóbD j—k wtedyD gdy występoE 
w—ł s—m. Z powodu tych okoliczności jego pr—ce z—czyn—ją się zmieni—ć - jeśli 
czynności wykonuje ktoś innyD wszelk— przyp—dkowość i improwiz—cj—D silnie 
obecne we wcześniejszych pr—c—ch @zm—g—nie bez regułA muszą zost—ć usunięte. 
fy uniknąć „z—m—z—ni—” precyzji swych pr—c - co może n—stąpićD gdy d—ć wykoE 
n—wcy zbyt wiele swobody - wym—g—ne czynności muszą być t—k proste @—bstr—kE 
cyjneAD — instrukcje t—k j—sneD by uniemożliwić indywidu—lną interpret—cjęD dzięki 
której —utoekspresj— wykon—wcy może wkr—ść się do pr—cy. fody —s — Sphere @gi—ło 
j—ko sfer—A może posłużyć tu z— przykł—dx
Zwiń się w kłębek w rogu s—Hf Wyobraź sobie punkt w środku swego ci—ł— 
i skup się n— tymD by owinąć je wokół tego punktu X—stępnie spróbuj przesu­
nąć ten punkt w kierunku rogu s—Hf Powinno być j—sneD że nie m—ją to być 
st—tyczne pozycjeD które n—leży przyjąć n— godzinę dziennieD lecz umysłowe 
i fizyczne czynności lub procesy do wykon—ni—F X— początku wykon—wc— może 
musieć powtórzyć ćwiczenie kilk— r—zy nim minie godzin—D jedn—k pod koniec
UU 
mniej więcej dziesięciodniowego okresu powinien być zdolny wydłużyć wyE 
kon—nie do pełnej godzinyF Viczb— dni wym—g—nych do osiągnięci— nieprzeE 
rw—nego godzinnego ćwiczeni— z—leży oczywiście od pod—tności i przygotoE 
w—ni— wykon—wcyIWF
X—jb—rdziej interesujące w t—kim perform—nsie jestD po pierwszeD toD że nie 
m—my tu t—k n—pr—wdę do czynieni— z umysłową i fizyczną czynnościąD to zn—czy 
nie jest to ćwiczenie obejmujące oddzielone ci—ło i duch—D które w tym s—mym 
cz—sie „pr—cują’^ lecz toD że nie istnieje tu ż—dn— różnic— pomiędzy umysłowym 
— fizycznym ćwiczeniem - rozróżnienie t—kie st—je się problem—tyczneD — tymD co 
umożliwi— ów st—n rzeczy jest wł—śnie usunięcie zdolności ekspresywnej (czyli 
symbolicznej) któr— wprow—dz— t—kie podzi—fy go więcejD określenie t—kiego 
ćwiczeni— j—ko cielesne jest dość p—r—doks—lneD poniew—żD choci—ż jest ono fizycz- 
neD wykon—wc— nie wykonuje ż—dnego ruchuF Wimo toD czynność t—k—D przez toD że 
wym—g— pewnego fizycznego i psychicznego n—pięci—D jest wyczerpując—F e „n—- 
pięcie”D toD j—k już z—uw—żyliśmyD kluczowe słowo dl— X—um—n—F
W tym kontekście poniższe instrukcje do innego ćwiczeni— mogę być jeszcze 
b—rdziej interesującex
eF pyŁóż ssę xe pyhŁyhZi fvssuy śRyhue hexit przhstrzhnl 
twarzą w hóŁD s pywyvs pyzwóv syfsi ZAqŁĘfsć ssę 
w pyhŁyqĘF z yTWARTYws ygZAwSF 
fF pyŁóż ssę na pvigAgr na pyhŁyhZi fvssuy SRyhUA hANiJ 
pRZiSTRZiNS S pywyVS pyZWÓV pyhŁyhZi WZNSiŚĆ ssę 
WyuÓŁ ssifsiF Z_QTWARTYWLOęZAWLPH
Pr—c— t— zost—ł— wykon—n— i n—gr—n— n— wideo w IWUQ roku j—ko Tony Sinking 
into the Ploor P—™e Up —nd p—™e hown (Tony z—p—d—jący się w podłogę tw—rzą 
do góry i tw—rzą w dół) i ilke ellowing the Ploor to Rise Up over rer P—™e Up 
(ilke pozw—l—jąc— podłodze wznieść się n—d niąD tw—rzą do góryk W film—ch tych 
widzimy tylko wykon—wców leżących n— podłodzeD jedn—k m—my tu do czynieni— 
z czymś więcejF yto j—k X—um—n wspomin— te pr—cex
przez j—kiś cz—s pr—cow—łem w studiu n—d pewnym ćwiczeniemD które chci—łem 
sfilmow—ĆD by zob—czyć czy wid—ĆD co się w nim dziejeF Wykonyw—nie go było 
wyczerpujące i czułem się dobrzeD gdy w końcu skończyłemD —le nie dl—tegoD że 
było rel—ksująceY wym—g—ło wiele energii or—z wiele koncentr—cji iuw—giF [...] 
pomyśl—łemD że miło by byłoD gdyby ktoś inny zrobił je z— mnieF [...] problem 
st—nowiło toD by ćwiczenie trw—ło pełną godzinę - co mnie nigdy się nie ud—łoF 
[...] ifektem było wielkie n—pięciex człowiekD który próbow—ł z—głębić się w podE 
łogę z—czął się krztusić i pr—wie nie mógł zł—p—ć tchuF Wocno się przestr—szyłem 
i nie wiedzi—łem co robićF Nie wiedzi—łem czy m—m go „obudzić” czy nie i czy 
nie było to coś w rodz—ju lun—tykow—ni—F Nie wiedzi—łem czy był fizycznie choE 
ryD czy rzeczywiście nie mógł zł—p—ć tchuF W końcu usi—d) j—koś z—p—now—ł n—d 
sobą i z—częliśmy o tym rozm—wi—ćF T—śm— był— w ruchuD —le niestety mikrofon
UV 
nie zebrał ni™ z tegoD — szkod—D bo było to piękne - był n—pr—wdę przestr—szonyF 
Powiedzi—łx „Próbow—łem zrobić to z— szybko i przestr—szyłem sięD że się nie 
wyswobodzę” qdy jego pierś z—™zęł— z—głębi—ć się w podłogęD wypełnił— się i po 
prostu nie mógł już oddy™h—ćD wię™ z—™zął się ... krztusić [...] Powiedzi—łx „f—E 
łem się poruszyć rękąD bo myśl—łemD że jeśli nią poruszę j—kieś molekuły uwięzną 
t—m iją str—™ę - rozp—dnie się i nie będę mógł jej wydost—ć” go interesują™eD 
poprzedniej no™y to s—mo przyd—rzyło się dziew™zynie n— drugiej t—śmieF Z—™zęł— 
się nies—mowi™ie po™ić i nie mogł— oddy™h—i fyło to dość przer—ż—ją™eF Przede 
wszystkimD to z—dziwi—ją™eD że ktoś inny potr—fił wykon—ć t—kie ćwi™zenieD że 
potr—fił ™hoćby w™zuć się w nieF hoświ—d™zenie to było t—k pełne n—pię™i—D że 
u obojg— z ni™h wzbudziło str—™hF W moim od™zu™iu t—śmy nie uk—zują ni™ z teE 
goD ™od j—k myślęD również jest interesują™eP\
Powracamy tutaj do napięcia fizyczno-umysłowego stanowiącego podstawę 
pracyF Równie interesujące jest jednak toD wjaki sposób stare pytania zostają tu na 
nowo zinterpretowane: jeśli zadaniem rzeźbiarza jest zmieniać materięD czy praca 
Xaumana jest rzeźbiarskaC fo przecież modelowanie materii jest dokładnie tymD 
z czym mamy w niej do czynieniaPPF
tednak prace takie niosą ze sobą pewną trudnośćD jeśli weźmiemy pod uwagę 
ich cel. Zjednej stronyD są one pozbawione znaczenia @w sensie braku ekspresji 
i reprezentacji)D jednakD z drugiej stronyD próbują „powiedzieć” coś widzowiD czy 
raczejD by ująć to bardziej precyzyjnieD próbują mu coś zrobic: toD co mówią jest 
tymD co robiąPQ. teśli nazwiemy to ekspresjąD nie jest to przynajmniej ekspresja 
w sensie mimetycznym. Pozycja widza w takich pracach jest jednak dość niezręcz- 
naD ponieważ - jeśli przesłaniem pracy jest toD co robi ona widzowi - nigdy nie 
będzie on pewnyD co to naprawdę jestD póki sam nie stanie się wykonawcą @odzew 
publiczności oparty na sympatiiD o którym wspomina XaumanD ma raczej niepew­
ne podstawy)D a to mało prawdopodobneD jeśli weźmiemy pod uwagę przeciętne­
go widza. hlatego potrzebne byłyby prace bardziej skuteczne i mniej „identyfika­
cyjnej takieD które angażowałyby samego widza bez pośrednikaD niezależnie od 
tegoD czy jest nim artysta - przeciw któremu zawsze można wytoczyć zarzut nar­
cyzmu - czy bardziej „zneutralizowany” wykonawca.
W houble hoors - Proje™tion —nd hispl—™ement @Podwójne drzwi - projekcja 
i przemieszczenie)D to właśnie widza zaprasza się by wykonał umysłowo-fizyczne 
ćwiczenie zaprojektowane przez Xaumana w galerii.
hl— potrzeb tej pr—™y budow—ne są dwie równoległe ś™i—ny w odległoś™i ™zteE 
re™h stóp [IPjWP enj k—żd— z wbudow—ną fr—mugąD z który™h jedn— jest troE 
™hę mniejsz— od drugiejF [...] Snst—l—cji tow—rzyszy tekstx
@Projekcj— i przemiesz™zenie obr—zuA @Z—dny™h obietni™A G St—ń w trójką™ieD który 
pozwoli ™i spogląd—ć przez drzwi do drugiego pokoju G Uświ—dom sobie objęE 
tośćD którą z—jmuje twoje ™i—łoF Wyobraź ją sobie wypełnioną wodą lub j—kimś 
g—zem @helemAF G Skupi—sz się w pełni n— tej objętoś™i pod™z—s gdy inne okoli™zE
UW 
ności z—nik—ją @ciepło lub zimnoD przyciąg—nieAF G Usztywnienie lub pozost—w—- 
nie nieruchomo nie jest konieczneF Utwórz swój obr—z stojący do ciebie tyłem 
w drugim pokoju G Wyobr—ź sobieD że wł—śnie wszedłeś przez te drzwi do tego 
pokoju G Skup się i spróbuj poczuć objętośćD którą z—jmuje twój obr—zf G Podejdź 
do niego i wejdź w tą objętość - dokł—dnie w ten przemieszczony obr—zF G Zwróć 
uw—gę n— ułożenie swych skr—jnych części i części których nie widziszx p—lców - 
tyłu szyi - krzyż—F G Spr—w by twe ci—ło wp—sow—ło się w obr—z^
t—k próbow—łem pok—z—ćD wp—sowyw—nie swego ci—ł— w swój obr—zD było sedE 
nem czynnościD które X—um—n wymyśl—ł dl— swych wykon—wcówD jedn—k ter—z to 
widz jest proszony o sprost—nie z—d—niu. Wł—ściwie jest to ultim—tumx —lbo zroE 
bisz dokł—dnie toD co ci k—żęD —lbo pr—c— pozost—nie „m—rtw—”. Vekko ironiczne 
podkreślenie uw—giD którą n—leży zwrócić n— części skr—jne i te których nie wid—ć 
@nie jest to ćwiczenie n— wizu—liz—cjęAD kł—dzie n—cisk n— świ—domy wysiłek z—t—rE 
ci— różnicy pomiędzy umysłowym obr—zem ci—ł— — jego fizyczną m—są czy objętoE 
ścią. teśli się to ud—D rezult—tem jest pozb—wione zn—czeni—D nieekspresywneD —jedE 
n—k osobiste ci—łoD podcz—s gdy k—żd— pozost—wion— luk— pozw—l— n— cor—z to 
większą symboliz—cjęEekspresjęEreprezent—cję rządzącą się pr—w—mi n—rcyzmu 
i konwencji @cod w tym kontekścieD ozn—cz— to s—mox s—moobn—żenie jest esteE 
tyczną konwencją wywodzącą się z dziewiętn—stego wiekuA.
T—k j—k w przyp—dku wyn—jętych wykon—wcówD uczestnictwo widz— nie ozn—E 
cz— wykorzystyw—ni— jego „inwencji” j—k m— to miejsce w pr—c—chD w których 
d—ny —rtyst— dost—rcz— publiczności pewnych surowców i pozw—l— nimi dowolnie 
m—nipulow—ćPS. W n—szym kontekście jest to c—łkiem zrozumi—łeD poniew—ż swoe 
bodn— m—nipul—cj— —utom—tycznie wywoł—ł—by kwestie ekspresji m—nipulującego 
podmiotuD — wł—śnie n— ich elimin—cji z—leży X—um—nowi. hl—tego też efektem 
dopuszczeni— uczestnictw— publiczności jest —lbo stworzenie sytu—cji opis—nej z— 
pomocą precyzyjnych instrukcji, j—k w wyp—dku houble hoorsD —lbo umieszczeE 
nie widz— w ogr—nicz—jącym otoczeniu które pozw—l— n— tylko t—kie re—kcje uczestE 
nik—D które z—pl—now—ł —rtyst—. X—jb—rdziej zn—nymi przykł—d—mi będą tut—j seri— 
wąskich koryt—rzy X—um—n—D w które widz musi wejść @n—jciek—wszym z nich jest 
chyb— Vive-T—ped Video gorridor ‘Uoryt—rz wideo z obr—zem n— żywo]P^ — t—kże 
qoing Round the gorner Piece @Skręc—jąc z— rógAPU iecoustic Wedge @Sound We- 
dge - houble WedgeA ‘Ulin —kustyczny @klin dźwiękowy - klin podwójnyA“PVD któE 
ry również jest koryt—rzemD lecz tym r—zem w kszt—łcie litery „V”, wyłożonym 
dźwiękochłonnym m—teri—łemD czego efektem jest toD że im b—rdziej posuw—my 
się w głąb niegoD tym większe ciśnienie wywier—ne jest n— n—sze uszyD co z kolei 
wpływ— n— resztę ci—ł—D więc doświ—dcz—my t—m przeżyci— synestetycznegoD w któE 
rym odczuw—my przestrzeń usz—mi@3APW.
Wszystkie te pr—ce są b—rdzo ud—neD jeśli wziąć pod uw—gę pierwotny problem 
X—um—n— dotyczący byci— osobistym unik—jąc s—moobn—żeni—. U—żd— z nich jest 
osobist—D poniew—ż sytu—cj— której doświ—dcz— widz jest w n—jmniejszych szczeE 
gół—ch wymyślon— i z——r—nżow—n— przez —rtystęD który czyni ją t—k ogr—nicz—jącąD 
że efekty j—kich doświ—dcz— uczestnik są tylko t—kie j—k chci—ł —rtyst— @X—um—n
VH
jest „źródłem” wszystkiegoD co m— miejsce) tedn—k pr—c— t—k— nie jest w ż—dnym 
r—zie ekspresywn— lub „odkryw—jąc—” —utor—D poniew—ż jej efekt nie pozw—l— się 
w ż—den sposób zidentyfikow—ć z X—um—nemF teśli „zn—czeniem” t—kiej pr—cy jest 
toD j—k n— widz— wpływ—D tworzy się ją, by widz mógł zb—d—ć swe wł—sne (— nie 
—rtysty) odczuci— i re—kcje w stosunku do d—nej sytu—cji3HF e poniew—ż br—k jest 
tut—j ekspresywnego zn—czeni—D co jest efektem zniesieni— pęknięci— pomiędzy ci—- 
łem — jego obr—zem (to zn—czyD miedzy ci—łem i umysłem) które prow—dzi w kie­
runku n—rr—cji i symboliz—cjiD toD czego doświ—dcz— się w tych pr—c—ch b—rdzo trudno 
jest opis—ć (br—k sposobów n—rr—cji)F go więcejD choci—ż pr—wdą jest toD co powie- 
dzi—ł jeden z krytyków - że „pr—ce te dom—g—ją się^ by się w stosunku do nich 
ufizycznić [physi™—lize]”31 - są one również wysoce —bstr—kcyjneD stąd też ich dzi—- 
ł—nie opier— się n— niezwykłym n—łożeniu się n— siebie rzeczyD które zwykle pozo- 
st—ją w sep—r—cjix widz odczuw— silne fizyczne dozn—ni— pod wpływem skr—jnie 
—bstr—kcyjnego obr—zu czy sytu—cji (npF w —kustycznym klinie)
Pr—ce omówione powyżej wykorzystują —bstr—kcję głównie j—ko sposób n— 
zmysłowe zubożenie pr—c w celu oczyszczeni— ich z symbolicznych i ekspresyw- 
nych idei ci—ł—D j—źniD sztuki itp„ które wszystkie b—zują n— trudnym do uniknięci— 
hum—nistycznym „popędzie n—rr—cyjnym” dom—g—jącym się „—kcji” (op—rtej n— 
kodzie sekwencji cz—su i w cz—sie) qłównym trendem w pr—c—ch X—um—n— do tej 
pory był— w—lk— z —ntycyp—cjąD j—ko jednym z wcieleń n—rr—cyjności (nie poprzez 
gr—nie niąD lecz przez jej usunięcie) niszczenie impulsu by wybieg—ć przed siebie 
w projektow—nych obr—z—chF Z—równo konieczność j—k i ryzyko idące z tym w p—- 
rzeD — t—kże ogromn— trudność w wykon—niu tego z—d—ni—D wyr—żone są j—sno w pra­
cy X—um—n— ptF Pl—yed i—rth Pl—yed Self (ybd—rt— ze skóry ziemi—D obd—rt— ze 
skóry j—źń)D skł—d—jącej się z b—rdzo oszczędnej inst—l—cji3P i dołączonego tekstu 
którego fr—gment brzmi t—kx
.. .(wszystko będzie się odczuw—ć t—k Gs—mo i nie będzie mi—ło nowego zn—czeE 
ni— Ty G s TAU Nsg Nsi ZNAgZYA —le ter—z G jest —lbo większ— gęstość —lbo 
mniejsz— gęstość G ijeśli się odwrócisz (gdy się odwróciszA G zmi—n— będzie 
wszędzie wokół ciebieF Ter—z nie G możesz odejść czy wyjśćF hotyczy twojej G 
zdolności rezygn—cji z kontroli n—d przestrzeniąF To G jest trudne bo nic się nie 
zd—rzy - i G później nic n— tym nie zysk—sz —ni nie str—ciszF G To więcej niż 
możn— wym—g—ć od innej G osobyF Ty ZfYT ysyfsSTi s Zf YT NsifiZE 
psigZNi GpyNsiWAŻ Nsi WA TU ans UNsiSsiNsA ans fóvu ans 
WsihZY G NsiSAWyWITi RYZYUy Z (pyNsiWAŻA Nsg SsĘ G Nsi TRAe 
gs ANs Nsi ZYSUUJi NsgZYW hy UgrWYgiNsA G UĄTiW yUA - 
WyŻiSZ WYŚViĆ Żi gyŚ pyE G gZUŁiŚ AVi Ty Nsi Ty Ty Nsg G 
JiSTiŚ TYVUy TU W TYW pyuyjUx G WysW SiURiTiW JiST Ty Żi 
pRZiZ URóTUs gZAS pyzySTAŁiW TAU SAWQQf
Trudno o tekstD który by b—rdziej precyzyjnie opisyw—L co X—um—n próbuje 
w tym cz—sie osiągnąćF Pomimo toD niektóre z pr—c z l—t sześćdziesiątych i sie­
demdziesiątych były interpretow—ne według egzystencj—listycznego klucz— 
i w pewnym sensie proszą się oto - choć może n—leż—łoby jedn—k powiedziećx
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prace te sprawiająD że krytyczny @a co za tym idzie również narracyjny) automa­
tyzm zwraca się przeciwko sobie i zaczyna czuć się nieswojo. Snstalacje takie jak 
ViveET—ped Video gorridor @gdzie widz zbliżający się do swego obrazu jednocze­
śnie się od niego oddala)D czy qoing Round the gorner Pie™e @gdzie widzi on 
siebie tylko przez chwilę - jakby kątem oka - kiedy skręca za róg) mogą zachęcać 
do interpretacji poświęconych ekspozycjom prawdziwej natury jaźni itp. Wydaje 
się jednakD że proponujący je krytyk musi czuć się nieswojoD jako że pozostają one 
wjawnej sprzeczności z „kliniczną” precyzją i abstrakt z którymi owe instala­
cje konfrontują widza. Xie ma tu nic do uchwycenia kątem oka: brak w nich ukry­
tej głębiD w którą nasz umysł mógłby się zanurzyć w poszukiwaniu jakiejś bezcie­
lesnej wiedzy - wszystko jest tutaj eksponowane n— powierz™hni za pomocą 
pewnego stanu ciała osiągniętego dzięki prostym technikomD a wszystko inne to 
tylko narracyjna słabośćD która chce rozwarstwić tę powierzchnię i doprowadzić 
do symboliczno-ekspresywnego pęknięciaD które mogłoby zostać uznane za obraz 
duchowej głębi.
Pl—yed i—rth jasno stwierdza konieczność takiego trudnego do osiągnięcia 
doświadczeniaD które jest zbyt prywatne i niebezpieczne @okrutneC)D ponieważ nie 
może być przetworzone w narrację czy to uniesieniaD bólu czy wiedzyD doświad­
czeniaD które nic nie daje i nic nie odbiciru w którym tylko dotyka się siebieD jed­
nak nie jako indywidualnej „jaźni” @tożsamość to już narracja). Takie doświadcze­
nie nie może trwaćD ajednak jest tymD co pozwala każdemu znaleźć się na własnej 
granicyD kiedy obraz i ciało rozpuszczają się w sobieD otwierając się na doświad­
czenie czasu @i przestrzeni) które jest doświadczeniem teraz @i tutaj)QR. tednak nie 
domniemanym doświadczeniem metafizycznego momentu obecności ponad cza­
sem dostępnym za pomocą duchowego wglądu który pozostawia nieszczęsne cia­
ło za sobąD lecz doświadczeniem przestrzeni i czasu jako namacalnej „substancji” 
która konstytuuje nasze ciałoD doświadczeniem przestrzennego czasu jako nieokre­
ślonej masyD z której moje ciało jest zrobione. Wamy tu do czynienia z doświad­
czeniem „ekstatycznym” w etymologicznym sensie tego słowa - tzn. wydosta­
niem się poza siebieD czy teżD by ująć rzecz bardziej precyzyjnieD byciem sobą na 
własnej granicy - i sztuką ekstatycznąD któraD wbrew obiegowym opiniomD nie jest 
gorączkową praktyką pozbawionej hamulców podmiotowościD leczD jak już za­
uważyliśmy ćwiczeniem się w precyzji i samokontroli. tednak tak szybko jak 
weszliśmy na to terytoriumD musimy je opuścić.
Pl—yed i—rth Pl—yed Self to groźny tytu) który zdaje się sugerować sprawy 
o znaczeniu społecznym @ekologicznymC). Xie jest to całkiem nowe w dziele Xa- 
umana. tego Yellow Room @Tri—ngul—rA [Żółty pokój @trójkątny)“ to trójkątna prze­
strzeń z drzwiami wjednej ze ścian oświetlona żółtym fluoroscencyjnym świa- 
tłemD w którym przebywanie staje się po chwili przykreQS. A czy kamery 
przemysłowe użyte w Video gorridor czy Round the gorner Pie™e nie przenoszą 
nas w świat inwigilacjiD gdzie toD co robimy jest dokładnie obserwowane przez 
siły niezbyt przychylnie nastawione do indywidualnych akcjiC Wożna przytoczyć 
wiele przykładów podatnych na taką interpretacje prac @co jednak uznaliśmy już
VP 
z— hubris krytycznej produkcji głębi, któr— redukuje doświ—dczenie do koduA. 
g—t—logue R—isonne X—um—n— pok—zuje, że po mocno —bstr—kcyjnych pr—c—ch stwoE 
rzonych w połowie l—t siedemdziesiątych, t—kich j—k Porced Perspective I (Wy- 
muszon— perspektyw—AQT, or—z również dość —bstr—kcyjnych model—ch podziemE 
nych i plenerowych przestrzeni pochodzących z drugiej części dek—dy @inny rodz—j 
„nieprzyjemnych” przestrzeni, co cz—sem sugeruje n—wet tytuł, np. Wodelfor yut- 
door Piecex hepression ‘Wodel pr—cy plenerowejx depresj—“A, jego pr—ce st—ją się 
cor—z b—rdziej z——ng—żow—ne w komentow—nie współczesnej mu kultury i robią to 
w cor—z b—rdziej bezpośredni sposób, stopniowo rezygnując z tego rodz—ju —bsE 
tr—kcyjnego podejści—, które było ch—r—kterystyczne dl— jego wcześniejszych pr—c.
fezpośredni koment—rz poj—wi— się wr—z z serią krzeseł z—wieszonych w nieE 
wygodnych pozycj—ch n—d podłogą mniej więcej n— poziomie oczu wewnątrz przeE 
strzeni ogr—niczonych j—kąś geometryczną figurą @np. hi—mond Afric— with gh—ir 
Tuned h i eh ‘efryk—ński romb z krzesłem n—strojonym h i A h]QU, South Ame- 
ric— gircle ‘Południowo—meryk—ńskie koło], South emeric— Tri—ngle ‘Południ 
wo—meryk—ński trójkąt]), które odnoszą się do pr—ktykow—ni— tortur przez różne 
współczesne reżimy. tedn—k to neony - używ—ne przez niego od początków swej 
k—riery - st—ły się w tym cz—sie ulubionym medium X—um—n—, medium, w którym 
n—jchętniej wypowi—d—ł się n— tem—t swej rodzimej kultury @— w związku z tym 
również kultury glob—lnej, j—ko że jest on— pr—wie c—łkowicie z—meryk—nizow—E 
n—A. tego wczesne neony, o których wspomnieliśmy, —lbo odwołują się do —bstr—kE 
cji @Wy V—st X—me ...A, —lbo, jeśli niosą j—kieś przesł—nie, to jest ono r—czej nieE 
groźne, choć może być ironiczne @The True ertist .A. tedn—k n— początku l—t 
osiemdziesiątych —bstr—kcj— i ironi— t—k rozumi—ne z—czyn—ją opuszcz—ć te pr—ce. 
goś w rodz—ju momentu przejściowego możemy z—obserwow—ć w Vices —nd Vir- 
tues @Występki i cnotyA, gdzie neonowe n—zwy siedmiu grzechów głównych pis—E 
ne kursywą n—łożone są n— siedem cnót pis—nych —ntykwą, k—żde z nich w innym 
j—skr—wym kolorze i z—p—l—ne według skomplikow—nego progr—mu, w którym od 
cz—su do cz—su zd—rz— się, że grzech i cnot— n— niego n—łożon— z—p—l—ją się jednoE 
cześnie, co prow—dzi do językowego z—mętux cz—sem słowo st—je się nieczytelne, 
cz—sem powst—je nowe słowo, cz—sem też z ch—osu liter d— się wydobyć coś już 
zn—nego. X— przykł—d, gdy z—p—l— się n— r—z kombin—cj— peSTr G VUST @WSeRA 
G ZĄhZeA możn— ją odczyt—ć j—ko PVeUTSSr @słowo nie istniejące wjęzyku 
—ngielskimA lub doszuk—ć się t—m słow— peUST. Xeony, które są n—rzędziem poE 
kus —meryk—ńskiej medi—lnej kultury m—sowej ch—r—kteryzującej się j—skr—wymi 
kolor—mi i prostymi przesł—ni—mi or—z cz—rnoEbi—łym systemem w—rtości, wp—E 
d—ją co chwilę w pomiesz—nie i wyrzuc—ją z siebie niej—sne lub nieczytelne przeE 
sł—ni—D podcz—s gdy widzowie wyłuskując z z—mętu słow— n—leżące do j—sno zdefiE 
niow—nej kulturowej przeszłości ud—ją że wszystko jest j—k z—wsze, że ich zn—czenie 
się nie zmieniło.
tedn—k Vices —nd Virtues jest pr—cą wciąż stosunkowo —bstr—kcyjną, jeśli poE 
równ—ć ją z innymi pr—c—mi X—um—n—, które cor—z b—rdziej z—jmują się medi—mi 
i ot—cz—jącym go językiem —meryk—ńskiej kultury popul—rnej. test on nie tylko
VQ 
kolorowy i uproszczony (typowe cechy neonu) —le t—kże gw—łtownyD głośnyD 
brut—lnyD grubi—ński i przede wszystkim obscenicznyF Uomunik—tyD które z—czy- 
n—ją się poj—wi—ć wjego pr—c—ch nie są już ł—godnie ironiczne j—k „Pr—wdziwy 
—rtyst— pom—g— świ—tu obj—wi—jąc mistyczne pr—wdy”D — z—czyn—ją być h—sł—mi 
z rodz—ju PAYATTEXTSyXWyTriRPUgUiRS [ZWRAgAĆ UWeqĘ SUUR- 
WYSYXY]3V (któr— posi—d— coś w rodz—ju pr—cy tow—rzyszącej PLEASE PAY 
ATTiXTSyX PLEASE [PRySZĘ ZWRÓĆgSi UWeqi PRySZĘ]) co dość 
przekonująco podsumowuje toD co dzi—ło się w glob—lnej wiosce mediów przez 
ost—tnie ćwierć wiekuF Wiele z pr—c pochodzących z l—t osiemdziesiątych jest 
skonstruow—nych w ten sposób - są one skr—jnie uproszczoneD ich przesł—nie 
jest b—rdzo j—sneD —le d—leko im do —bstr—kcji czy dyst—nsuF Pr—c— t—k— może 
przyjąć formę n—kł—d—jących się n— siebie krótkich fr—z (RUf ST yx G YyUR 
grESTG STSgU ST SX G YyUR EAR G WY PAgE GAWERSgAX G VI(')I,K\CK 
w kszt—łcie niewpr—wnie n—rysow—nej sw—stykiD j—k w Ameri™—n Violen™eD —lboD 
j—k w Sex —nd he—th by Wurder —nd Sui™ide (Seks i śmierć przez morderstwo 
i s—mobójstwo)D dwóch ludzkich post—ci (kobiety i mężczyzny) z——ng—żow—nych 
n— zmi—nę to w z—bij—nie drugiego (—lbo siebie s—mego) to w stosunek or—lny 
z p—rtnerem tej s—mej płciR(\ Poniew—ż pr—ce te są proste i niewyszuk—ne w swo­
jej formieD — z—r—zem t—k bezpośrednio wściekłe i obsceniczne w treściD wywo­
łują w widzu re—kcję obronnąD czyli odrzucenie („go on mi chce zrobićC3”)D do 
czego nie dochodziD gdyD j—k to m—m miejsce w st—nd—rdowym filmie hollywo- 
odzkimD ludzie n— zmi—nę pieprzą się i z—bij—jąF Uniezwyklenie wszechobecne­
go medium (neonu mówiącegox Uup mnie3 Użyj mnie3 Xie poż—łujesz3) z— po­
mocą kr—ńcowej r—dyk—liz—cji jego przesł—ni— może - n— chwilę - wywoł—ć 
p—nikęD — tym s—mym spowodow—ć opór
X—jb—rdziej złożoną — z—r—zem n—jb—rdziej zn—ną pr—cą X—um—n— idącą w tym 
kierunku jest inst—l—cj— wideo z roku IWVU z—tytułow—n— glown Torture (Tortur— 
kl—un—)R1D któr— powr—c— do niektórych ch—r—kterystycznych motywów i technik 
—rtystyF Zost—ją one jedn—k użyte tu w zupełnie innym celu tedną ze zn—jomych 
rzeczy jest „z—pętlenie” wszystkich filmówD które widzimyx kl—un jest „zmusz—- 
ny” do odgryw—ni— swych sztuczek nieprzerw—nieF Snną ze zn—nych n—m już sytu- 
—cji jest inwigil—cj— (tym r—zem otw—rt—D podcz—s gdy we wcześniejszych pr—c—ch 
tylko sugerow—n—) kl—un— wypróżni—jącego się w publicznej to—lecieF Różnic— zd—je 
się poleg—ć n— tymD że ter—z to kl—un jest prot—gonistą pr—cyD — nie widz czy —rtyst—F 
Ale czy jest t—k rzeczywiścieC
Po r—z pierwszy post—ć kl—un— poj—wi— się w neon—ch X—um—n— w połowie l—t 
osiemdziesiątychD r—zem z obscenicznym seksem i przemocą (npF We—n glown 
Wel™ome) i oczywiście nie jest to przyp—dekF X—um—n t—k to komentujex
sde— kl—un— z—interesow—ł— mnie przede wszystkim dl—tegoD że m—my tu do 
czynieni— z m—skąD któr— wytw—rz— —bstakcyjną ideę osobyF Ul—un nie jest niE 
kim w szczególnościD jest po prostu ideą osobyF s dl—tegoD że kl—uni są w pew­
nym sensie —bstr—kcyjniD st—ją się b—rdzo niepokojący RPf
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We wcześniejszych pracach mieliśmy już do czynienia z abstrakcją „dokonaną” 
na ludzkiej postaci lub jej znakach w celu oczyszczenia ich z elementów narracyj­
nych. tednak abstrakcyjność klauna jest zupełnie innego rodzaju. Abstrakt któ­
ra odwoływała się do ciała artystyD wykonawcy lub widza miała na celu - jak sta­
rałem się pokazać - przeżycie swojego ciała jako czegoś więcej niż obrazia jako 
twórczej siły która doświadcza siebie dotykając swych granic i odnajduje w ten 
sposób materialność ducha.
Ulaun jest abstrakcyjny ponieważ nie jest nikim w szczególności @nie posiada 
twarzy). tednak sytuacja jest o wiele poważniejszaD ponieważ nie ma on także cia­
ł— - zwykłe reakcje odnoszące się do ludziD jak na przykład współczucieD nie do­
tyczą klaunówD ponieważ wszystkie te poniżające i bolesne rzeczy których do­
świadczają na scenieD nie powodują cierpienia. W ten sposób ich fizyczność ulega 
zatarciuD a publicznośćD zamiast być przerażonaD śmieje się. tednak Xaumanowi 
chodzi o toD by storpedować tę konwencję. Zmusza swego klauna do wypróżnia­
nia się przed publicznością @co jest symbolicznie uważane za najbardziej „fizyczną” 
z czynności) i równocześnieD poprzez powtarzanie bez końca rzekomo „śmiesz­
nych” czynności wykonywanych przez klaunaD pokazuje jak bezsensownie są one 
okrutne @nie trzeba się tego domyślać - na jednym z ekranów sam klaun nieustan­
nie krzyczy: Xie3 Xie3 Xie3).
tednak praca ta nie jest oczywiście komentarzem do życia klaunów. fędąc 
kontynuacją mówiących o przemocy obscenicznych prac z lat osiemdziesiąty^ 
a zarazem prac wideo z lat wcześniejszy^ jest ona nie tylko frustrującaD ale sama 
jest owocem frustracji. Poszukiwane ekstatyczne ciało znikło z horyzontu kultury 
@oraz sztuki) i łatwo dostrzec jakiego sobowtóra pozostawiło na swoim miejscu - 
abstrakcyjne ciało widza doświadczane za pomocą mediów. S bez znaczenia jest 
czy rozpatrujemy tu obraz bohatera kultury masowej @artysty)D czy jego wielbicie­
la, ponieważ obaj posiadają znaczenie wyłącznie jako konsumen™i @idol jest dla 
fana ważny wyłącznie jako obraz reprezentujący zwielokrotnioną siłę konsump­
cji). To właśnie konsument jest nikim w szczególności @reklama zwraca się do 
wszystkich)D ponieważ jego ciało jest ciałem uproszczonymD schematem odnoszą­
cym się do każdego. Xaumanowski proces abstrahowania zostaje tu dokładnie 
odwrócony: nie znaczy on już oczyszczenia z narracjiD ale coś dokładnie przeciw­
nego: oczyszczenie ze wszystkiego pró™z narracji - dla mojego ciała istnieje już 
model i sposoby jego użyciaD które wyprodukowano dla mnie jako moje pragnie­
nia. W figuratywnych neonach Xaumana wspaniale wyszkolone abstrakcyjne @zre- 
dukowane) ciała odgrywają mechanicznie czynnościD posłuszne zachęcieD która 
jest również rozkazem: „Xie musisz być podmiotem swoich pragnieńD wystarczy 
że będziesz je jak najszybciej zaspokajał”*3. Schemat ciała jest wyszkolony by 
mieć erekcję na widok kilku podstawowych znakówD a skoro tych kilka znaków 
nieustannie rozbłyskuje wszędzie wokołoD nie ma czasu do stracenia. Podczas gdy 
we wcześniejszych pracach Xaumana niedobór informacji i abstrakcja @zuboże- 
nie) skutkowały pewnym umysłowym i zmysłowym otwarciemD które nazwali­
śmy ekstazą @przeładowanie)D można powiedziećD że w świecie mediów zubożenie
VS 
@uproszczenieA jest efektem przeł—dow—ni— jednym rodz—jem prostej inform—cji. 
To pr—wd—D że k—żdy st—je się ekspertem w świecie serii - wyd—rzenie, którym 
entuzj—zmow—ł się W—lter fenj—min w „hziele sztuki w dobie reprodukcji techE 
nicznej” - jedn—k nie z—uw—żył, że źródłem tego jest seryjn— produkcj— modeli 
pr—gnieni—, co czyni pozb—wionym sensu jego projekt b—d—ń n—d społeczną nieE 
świ—domościąx seryjnie produkow—ne pr—gnienie nie podd—je się represji, ponieE 
w—ż w r—m—ch mediów wszystko jest możliwe i cokolwiek zost—nie wyprodukoE 
w—ne może być n—tychmi—st z—spokojone bez ż—dnych widocznych konsekwencji.
Uonsekwencje jedn—k są, —czkolwiek nie muszą być widoczne. Podcz—s gdy 
wneon—ch X—um—n— pr—gnienie medi—lne ijego z—spokojenie zost—ją po prostu 
uk—z—ne j—ko prymitywne i mech—niczne, glown Torture doprow—dz— do pewnego 
rodz—ju krwotoku z medi—lnego n—czyni—. Podcz—s gdy w medi—ch podziwi—ny jest 
ide—lnym odbiciem podziwi—jących i dl—tego tworzą doskon—ły i s—mowyst—rcz—lny 
system luster @ktoś n— ekr—nie jest interesujący dl— widz— tylko dl—tego, że zn—jduE 
je się n— ekr—nie, — rel—cj— podziwu jest doskon—le pust— jeśli chodzi o treść - zn—E 
lezienie się n— jego miejscu —utom—tycznie uczyniłoby widz— interesującymA, poE 
wt—rz—jący się „numer” wykonyw—ny przez kl—un— jest nie tylko zest—wiony @— 
wiec również porówn—nyA z czymś t—k „obrzydliwym” j—k defek—cj— @nie chodzi 
tu o s—mą czynność, —le r—czej o bycie jej świ—dkiemA, lecz t—kże s—m kl—un - j—k 
gdyby jego część wydost—ł— się z s—moreprodukującej się m—szyny - komentuje 
to, co mu się przytr—fi— krzyczącx Xie3 Xie3 Xie3 Spostrzeg— w końcu, że powt—E 
rz—jąc— się zmech—nizow—n— rozrywk— t—k n—pr—wdę jest torturą i, co więcej, t—ką, 
któr— będzie się powt—rz—ć w nieskończoność, poniew—ż nie jest już rozpozn—w—E 
n— j—ko tortur— przez seryjnie wytw—rz—ny pusty podmiot pr—gnień. Schem—tyczne 
ci—ło konsument— w końcu dostąpiło w ten sposób wsp—ni—łej i c—łkowitej em—n 
cyp—cjiRR, — z nim to, co uchodzi z— konsumenckie doświ—dczenie. @tedn— z pr—c 
X—um—n— komentuje to t—kx nie m— już ludzkiego doświ—dczeni— seksu—lnego, jest 
tylko „Vudzkie doświ—dczenie seksu—lne” ‘rum—n Sexu—l ixperience]45.A tedn—k 
em—ncyp—cj—, do której tu dochodzi, to em—ncyp—cj— z ekst—tycznego ci—ł— - jedyE 
nego miejsc— doświ—dczeni— nie reprodukującego ż—dnych kodów, gdyż będącego 
ich źródłem - w powt—rz—lny obr—z m—sowo produkow—nego schem—tu ci—ł—, któE 
rym k—rmi się m—szyn— medi—ln— i gdzie krąży on bez wytchnieni—. To co f—udrik 
l—rd n—zyw— ekst—zą jest w rzeczywistości torturąRT.
teszcze b—rdziej interesujące @— może nieuniknioneCA w glown Torture jest to, 
że w dużym stopniu dzi—ł—nie tej pr—cy jest odbiciem mech—nizmu, który próbuje 
odsłonić. Powódź inform—cji, których dost—rcz—ją cztery odrębne powt—rz—jące się 
„historie” pełne krzyków i trz—sków @z wyjątkiem cichego „Sr—jącego kl—un—”A, 
prow—dzi do czegoś, co możn— by określić przeł—dow—niem możliwości z—równo 
percepcji j—k i przystosow—wczych widz—, czego skutkiem jest —lbo n—tychmi—stoE 
w— odmow— d—lszego ogląd—ni— @ponownie re—kcj—x „go on mi próbuje zrobićC3”A, 
to zn—czy opór, —lbo st—n przer—żonego osłupieni— w obliczu t—kiej bezmyślnej 
powt—rz—lności. tedn—k „uniesienie” to nie dochodzi do skutku w st—nie estetyczE 
nej kontempl—cjix poniew—ż pr—c— t— jest zbyt gw—łtown— i głośn—, by widz mógł
VT 
op—now—ć ch—osD n— dzi—ł—nie którego jest wyst—wionyD jego doświ—dczeni— st—je 
się nie do zniesieni— . W ten sposób tortur— kl—un— niespodziew—nie ok—zuje się 
być torturą widz—. tedn—k to kl—un krzyczy Xie3 Xie3 Xie3 qdzie więc jesteśmyC 
Uto jest odbiciem kogoC Kim jest kl—unC Skąd bierze się tortur—C Sj—k możn— ją 
z—trzym—ćC
Przypisy
1 Pr—™— t— nie wzięł— się z ni™zego - jest związ—n— z kilkom— innymi rze™z—mi stworzonymi 
przez X—um—n— rok w™ześniej- tedną z ni™h jest różow— przezro™zyst— rolet— z mylaru @rodzaj żywi™y 
poliestrowejAD n— której widnieje n—pisx The true artist is —n —m—zing luminous fount—in @Pr—wdziE 
wy —rtyst— jest niezwykłą świetlistą font—nnąAF
P Wypowiedź X—um—n— n— ten tem—t jest ™ytow—n— wx Robert Storp feyond WordsD wx fru™e 
X—um—n @ixhibition g—t—logue —nd g—t—logue R—isonneAD redF to—n SimonD Winne—polisD W—lker 
ert genter IWWRd sf TP-
Q gonsumm—te W—sk of Ro™k- Wszystkie wspomni—ne tu motywy @n—rcyzmD obn—żenieD okruE 
™ieństwoD n—wet defek—™j—A powró™ą ™—łkowi™ie przeformułow—ne z „du™hem ™z—su” w b—rdzo 
gw—łtownej pr—™y z—tytułow—nej glown Torture @Tortur— kl—un—AD —n—lizow—nej pod konie™ tego 
tekstu­
R goosje v—n fruggenD Soundd—n™eD wx fru™e X—um—n redF Robert gF Worg—nD f—ltimoreD 
The tohns ropkins University Press PHHPd sf RRf
S ton—th—n qoodm—nD Prom r—nd to Wouth to P—per to ertx The Problems of fru™e X—um—n’s 
hr—wingsD wx fru™e X—um—nD redF Worg—nD sf QPf
T Willoughby Sh—rpD Two SnterviewsD wx fru™e X—um—n redF Worg—nD sf PQU- Wszystkie tłu- 
m—™zeni— —utor—F
U „Uiedy mieszk—łem w S—n Pr—n™is™oD wymyśliłem kilk— perform—nsówD które jedn—k nie 
z—interesow—ły ż—dnego muzeum —ni ż—dnej g—lerii- Wogłem wyn—jąe s—lęD —le nie ™h™i—łem robie 
tego w ten sposóbF Wię™ n;ikrę™ilem te rze™zyD odbij—nie piłe™zek i inneF Potem przeprow—dziliśmy 
się do Xowego torkuD gdzie dostęp do sprzętu filmowego był trudniejszyF Wię™ z—™ząłem posługi- 
w—e się sprzętem wideoD który jest dużo prostszy w obsłudze” @Sh—rpD Two SnterviewsD sf PRQAf
V „W ™elu ii;ikrę™ciii;i tego filmu wideo X—um—n umieś™ił k—merę n— boku i ust—wił ją tW że 
jego głow— zn—jduje się poz— k—dremD — ™i—ło pok—z—ne jest od szyi do kostekF Stoją™ w ką™ie 
z ple™—mi do ś™i—ny wyd—je się leżeeY up—d—ją™ tyłem w kątD — n—stępnie odpy™h—ją™ się od ś™i—n 
ręk—miD wyd—je się próbow—e lewit—™ji I-.-I- Pod™z—s gdy wykonuje te ™zynnoś™iD jego rę™e ude- 
rz—ją w ś™i—nę by z—mortyzow—e up—dek i dźwięk ten st—je się integr—lną ™zęś™ią filmow—ny™h 
™zynnoś™i” @fru™e X—um—nD red- SimonD s- PIWy wszystkie opisy pr—™ X—um—n— po™hodzą z C—i—- 
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przylepną n— podłodze studi—- Rzu™— je n—jmo™niej j—k potr—fiD st—r—ją™ się utrzym—e pewien rytmD 
—le odbite piłe™zki wymyk—ją się spod kontro^ — jego ru™hy st—ją się nerwowe i nieprzewidyw—l- 
ne- [...] hźwięk i obr—z nie są zsyn™hronizow—ne poniew—ż [X—um—n] «nie mi—ł sprzętu —ni ™ier- 
pliwoś™i» by je skoordynow—e” @fru™e X—um—n red- SimonD s- PIWA-
IH „hl— potrzeb tego filmy X—um—n n—kleił n— podłodze studi— kw—dr—t z t—śmy s—moprzylep- 
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nomuD metody™znie przesuw— się po obwodzie kw—dr—tUD ™z—sem z twarzą zwró™oną do jego środE 
k—D ™z—sem n— zewnątrzF U—żdy z kroków odpowiada połowie długoś™i boku z—zn—™zonego kw—E 
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się po studiuD po™zyn—ją™ od mi—rowego r—zEdw— ipostępują™ do synkopow—ne fr—zy skł—d—ją™ej 
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IQ „X—um—n głośnym szeptem powt—rz— w kółko fr—zę lip syn™ do k—meryD któr— ust—wion— jest 
do góry nog—miD k—drują™ tylko jego ust— i szyjęF hźwięk i obr—z są ™elowo niezsyn™hronizow—neD 
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@fru™e Nauman, redF SimonD Sf PPQAf
IR „W tym filmie X—um—n po k—w—łku wy™iąg— sobie z ust dw— lub trzy metry g—zyF [...] test to 
jeden z ™ztere™h filmów w zwolnionym tempieD które nokręcil przemysłową k—merą do zdjąć poE 
kl—tkowy™hF B—rd/o roz™iągnięt— w ™z—sie 8k™j— pok—z—n— jest w skr—jnym zbliżeniu i sfilmow—n— 
zost—ł— k—merą ust—wioną do góry nog—miF W rezult—™ie odwró™ony obr—z spr—wi—D że tw—rz X—e 
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„test to ćwi™zenie umysłoweF Ćwi™z ™odziennie przez godzinęF IGP godziny n— eD n—stępnie 
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W ćwi™zeniu e pomo™n— jest kon™entr—™j— n— widzeniu obwodowym - użyj go do podkreśleni— 
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n— drugimD umiesz™zone są n— koń™u koryt—rz—. qórny pok—zuje obr—z n— żywo z k—mery wideoY 
dolny bez przerwy odlw;ir/;i wcześniej n—gr—ny obr—z pustego koryt—rz— z tej s—mej perspektywyF 
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z zewnętrzny™h ści—n ust—wiony jest monitor telewizyjnyD pod™z—s gdy wysoko po prze™iwnej stronie 
k—żdej ze ści—n III c—li [PVIdW ™m] n—d podłogą umiesz™zon— jest k—mer— telewizyjn—F U—żd— 
k—mer— jest skierow—n— w dół pod kątem umożliwi—ją™ym u™hwy™enie obr—zu prze™hodzą™ego 
widz— i połą™zon— jest k—blem z monitorem zn—jdują™ym się po przekątnejF [...] qdy skrę™—my z— 
róg konstruk™ji monitor n— wprost n— koń™u ści—ny pok—zuje przez ™hwilę n—sz obr—z od tyłuD 
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łą™zą się ze sobą tworzą™ przestrzeń w kszt—ł™ie litery „V”. Wewnętrzne ści—ny koryt—rzy obite są 
dźwięko™hłonnym m—teri—łemY zewnętrzne pozost—ją w st—nie surowymF Uiedy widz posuw— się 
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QQ „@everything will feel the G s—me —nd it will not h—ve — new me—ning TrSS G hyiS XyT 
WiAN ANYTrSXq ANYWeYA but now there G is either — gre—ter density or less density G —nd if 
you turn b—™k @when you turn b—™kA G the ™h—nge will be —ll —round you. Now you G ™—nnot le—ve or 
w—lk —w—yF r—s to do with your G —bility to give up your ™ontrol over sp—™eF This G is difficult 
be™—use nothing will h—ppen-—nd G l—ter you will be no better or worse off for itF G This is more th—n 
one should require of —nother G person. TrSS SS PAR Tyy PRSVATi ANh hANqiRyUS G fiE 
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QR Zob—czx te—nELuc N—ncyD The Snoperative gommunityD red. P. gonnop Winne—polisD UniverE 
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QS X—um—n n—pis—ł o nimx „w pokoju tym trudno jest wytrzym—e - s—m nie mogę t—m przeby- 
w—e zbyt długo” @fru™e X—um—n, red- SimonD s. PT1A-
QT test to pięćdziesiąt sześe romboid—lny™h bloków ułożony™h n— podłodze w kszt—łt mniej 
wię™ej prostokąt—-
QU „hi—mond” ozn—™z— kszt—łt @rombD k—roA, —le również „di—ment” - m—my wię™ tu t—kże 
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RH „W pr—™y tejD skł—d—ją™ej się z™zerwonegoD pom—r—ń™zowego iróżowego neonuD z—p—l—- 
ny™h z— pomo™ą złożonego progr—mu elektry™znegoD post—™ie męsk— i żeńsk—D widzi—ne w z—rysie, 
stoją n—prze™iw siebie. U—żd— z post—™i wykonuje gest w kierunku drugiejD trzym—ją™ w ręku broń 
@kobiet— trzym— nóżD męż™zyzn— pistoletAD — n—stępnie zwr—™— broń prze™iwko sobie. W pewnym 
momen™ie siedzą™e i ku™—ją™e post—™ie z—p—l—ją się z—r—z n—prze™iwko stoją™y™h post—™i (te nowe 
p—ry są tej s—mej płci) i z—™zyn—ją upr—wi—e z nimi seks or—lny. t—k w inny™h pr—™—™h z tego rokuD 
o™zy post—™i n— zmi—nę przyjmują to formę okrągłąD to formę X [...], — penis męskiej post—™i n— 
zmi—nę to op—d—D to dost—je erek™ji (fru™e X—um—n, red- SimonD s. PWVA-
RI „hl— potrzeb tej inst—l—™ji wideo n— trze™h ś™i—n—™h s—li, dw— mniejsze monitory (jeden do 
góry nog—mi ijeden n— bokuA zost—ją umiesz™zone n— dwó™h większy™h monitor—™h stoją™y™h n— 
piedest—ł—™h op—rty™h o ś™i—nę i ust—wiony™h obok siebie. Przymo™ow—ne do sufitu projektory wideo 
wyświetl—ją obr—z n— pr—wą i lewą bo™zną ś™i—nę. gztery różne t—śmy wideo są wyświetl—ne n— 
ś™i—n—™h lub monitor—™h równo™ześnie i nieprzerw—nie. tedn— z t—śm (wyświetl—n— n— lewej ś™i—- 
nieA skł—d— się zjednej sekwen™ji pt- „Sr—ją™y kl—un” (gdzie widzimy kl—un— siedzą™ego n— sede­
sie w publi™znej to—le™ieD j—kby podgląd—nego przez k—merę o™hronyA- Uolejne trzy t—śmy (wy­
świetl—ne n— ™ztere™h monitor—™h i pr—wej ś™i—nieA z—wier—ją n—stępują™e segmentyD n— k—żdej 
w innej kolejnoś™ix „Ul—un ze złot— rybką” (kl—un st—r— się utrzym—e z— pomo™ą kij— —kw—rium 
op—rte o sufitD —ż w koń™u op—d— z sił i —kw—rium sp—d—AY „Ul—un z wi—drem wody” (kl—unowi w™ho- 
dzą™emu przez drzwi sp—d— z ni™h n— głowę wi—dro pełne wodyAY Pete —nd Repe—t (kl—un uleg— 
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wtórz siedzieli n— pło™ie. Pete sp—dł- Uto pozost—łC Repe—tGPowtórz- Pete i Repe—t siedzieli n— 
pło™ie-]AY i „XieD nieD nieD nie” (kl—un krzy™zy „nie” w różny™h inton—™j—™hA- Xiektóre z obr—zów 
zost—ły n—krę™one k—merą leżą™ą n— bokuD dl—tego też wid—e je w pionie n— monitorze umiesz™zo- 
nym n— boku i w poziomie n— monitor—™h stoją™y™h norm—lnieD ™o jesz™ze zwiększ— ™h—os pozy™ji 
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RS „W tym ru™homym neonie p—le™ wsk—zują™y niebieskiej ręki porusz— się t—m i z powrotem 
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